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Eckhard Weber

,,Gliucklich, die lachen; elend, die weinen”
Der Aufbruch Spaniens ins 20. Jahrhundert in Manuel de

Fallas La vida breve

In gewisser Hinsicht verdankt der
Opemerstling La vida breve von Ma-
nuel de Falla seine Entstehung dem
Einakter Cavalleria rusticana (Rom,
1890) von Pietro Mascagni. Die Gene-
se von Fallas Gesellenstiick steht ném-
lich im engen Zusammenhang mit
einem Kompositionswettbewerb, den
die traditionsreiche Akademie der
Schonen Kiinste San Fernando von
Madrid im Juli 1904 fir mehrere Gat-
tungen ausrief. Als Vorbild dieser Aus-
schreibung in der Disziplin der Oper
diente jener vom italienischen Verleger
Edoardo Sonzogno im Jahre 1888 in
Mailand veranstaltete Wettbewerb fir
Opemeinakter, bei dem Mascagnis
Cavalleria rusticana den ersten Preis
erhalten hatte. In Madrid versprach
man sich von dem Komponisten-Wett-
streit vor allem neue impulse fir die ins
Stocken geratenen Bemihungen um
eine spanische Nationaloper. Denn
die seit der Mitte des 19. Jahrhunderts
unternommenen Versuche, iiber den
Weg der Zarzuvela — der spanischen
Auspréigung der Operd comique —
eine spanische Oper herauszubilden,
waren endgiiltig gescheitert, als die
Gattung in den sogenannten Genero
chico zur kommerziell ausgerichteten
Revue mit reizvollen Gassenhauern
ohne hohen Kunstanspruch miindete.
Fir die bis zum 31. Mérz 1905 einzu-
reichende Opernkomposition, die ge-
mé&fB den Bedingungen eine unversf-
fentlichte einaktige Originalarbeit in
spanischer Sprache sein mufite, wurde
eine Pramie von 2500 Peseten ausge-
setzt und — was noch viel wichtiger
war — die Méglichkeit in Aussicht

gestellt, das Werk auf eine Madrider
Bihne zu bringen. Einen ambitionier-
ten, jungen-Komponisten wie Manue!
de Falla spornte diese Aussicht auf
eine szenische Realisierung neben
dem Geldpreis zweifellos an, am
Wettbewerb teilzunehmen. Denn bis-
lang hatte er nur recht lustlos und
halbherzig sechs kurze Zarzuelas ge-
schrieben und dabei nur im Falle von
Los amores de la Inés (Madrid, 1902)
die Anerkennung durch eine Bishnen-
produktion gefunden. Voller Elan wid-
mete sich Falla der Arbeit an der ein-
zureichenden Oper und iberzeugte
mit der Komposition die Mitglieder der
Jury: Im November 1905 erfuhr er,
daB die Siegerprémie la vida breve
zugesprochen wurde. Falla und der
Librettist Carlos Ferndndez Shaw, ein
seit langem mit Fallas Familie befreun-
deter Schriftsteller und etablierter
Dichter von Zarzuela-Textbiichern,
konnten den Geldpreis entgegenneh-
men.

Das Versprechen, das Werk in Madrid
in einer szenischen Produktion vorzu-
stellen, stellte sich indes als trigerische
lllusion heraus: Die ehrwiirdigen Her-
ren der Akademie hatten in ihrem heh-
ren ldealismus die Rechnung ohne die
erniichternde Theaterwirklichkeit- der
spanischen Hauptstadt gemacht. Sie
konnten trotz ihres EinfluBes und Presti-
ges nichts fir die Verbreitung des
Werkes in Madrid ausrichten.-Die er-
hoffte Realisierung in einem Theater
der Metropole scheiterte an der ab-
lehnenden Haltung der Madrider Bih-
nen. Diese zeigten sich neuen Werken
gegeniiber, soweit es keine Zarzuelas




..stadtan — im Ge-

waren, wenig aufgeschlossen. Und
dem groBen Madrider Opernhaus,
dem Teatro Real, das sich der Pflege
der italienischen Oper verschrieben

“hatte, mif3fiel grundsétzlich die Tatsa-
_che, daf} La vida breve in spanischer

Sprache verfallt war. Nach knapp
zwei Jahren des frustrierenden Klin-
kenputzens muflte Falla feststellen,
daf} erin Spanien als Komponist offen-
bar keine Zukunft
hatte. Er beschlof,
seinen  langge-
hegten Traum
endlich, auszufish-
ren und nach Paris
zu gehen. Zu ver-
lieren hatte er
nichts. Im Frih-
sommer 1907 kam
Falla in der fran-
z&sischen Haupt-

péck die Partitur
seiner Oper und
kommerliche  Er-
sparnisse, die als ‘
Uberbrickung fur  —....%
kurze Zeit reichen = panvel de Falla
sollten.

In Paris gaben ein neugieriges und
weltoffenes Publikum sowie vielfaltige-
re Auffohrungsméglichkeiten als in
Madrid AnlaB zur Hoffnung, Gehsr
zu finden. Hier wollte Falla auBerdem
von den Vertretern der neven franzssi-
schen Musik, Paul Dukas und Claude
Debussy, lernen. Als der spanische
Komponist zundchst Dukas sein Werk
vorstellie, war dieser begeistert und
wollte Fallas Plan, La vida breve auf
eine Pariser Bihne zu bringen, tatkraf-
fig unterstitzen. Debussys Reaktion
war dhnlich.

Doch es sollten noch sechs Jahre ver-
gehen, bis Fallas Oper eqdhch auvfge-
fohrt wurde. Trotz der Uberfragung
des Textbuches ins Franzésische durch
den renommierten und einfluBreichen

Dichter Paul Milliet, erwies sich auch
die Pariser Szene als hartes Pflaster.
Interne Rénke in der Opéra-Comique,
fir Falla ungiinstige Spielplandisposi-
tionen der Pariser Theater insgesamt
sowie die Bevorzugung franzasischer
Komponisten seitens der Opéra verzs-
gerten eine Auffihrung von Jahr zu
Jahr. Falla machte in diesen Jahren mit
Achtungserfolgen wie den Klavierstiic-
ken Cuatro piezas
espafolas {1909)
und den deutlich
auf Debussy und
Ravel weisenden
Trois mélodies
(1910} nach Tex-
ten von Théophile
Gautier auf sich
aufmerksam  und
lebte  ansonsten
mehr schlecht als
recht von den Ein-
nahmen als Kla-
vierlehrer.

Lo vida breve un-
terwarf Falla wah-
renddessen meh-
reren Verdnderun-
gen: Die einaktige
Oper wurde in zwei Akte aufgeteilt.
Fir den zweiten Akt wurde aus Materi-
al eines kurzen Zwischenspiels ein
zweiter Tanz komponiert, um relativ
gleichméBige Proporfionen zwischen
den beiden Halften des Werkes zu
erhalten. Ansonsten hat Falla einige
Details in der Melodik und Harmonik,

-vor allem aber in der instrumentation

veréindert. Auf Anraten Debussys kiirz-
te er zudem den SchluB seiner Oper:
Urspriinglich stoBen nach dem tadli-
chen Zusammenbruch der Salud ihre
Verwandten eine Reihe von Fliichen
gegen Paco aus. Debussy war dieses
laute Ende zu spektakulér und tberla-
den. Der pltzliche Bihnentod der Sa-
lud biBe seinen dramatischen Effekt
dadurch ein. Der franzasische Kompo-



nist dachte bei seiner Kritik offensicht-
lich an den Tod seiner Opernheldin in
Pelléas et Mélisande (Paris, 1902), die
in @uBerster Stille unmerklich verschei-
det ohne donnernde naturalistische
Ausbriiche. Die auskomponierte Stille,
die am Ende von Debussys Oper
herrscht, hat Falla zwar nicht nachge-
ahmt, jedoch wurde der SchiuB der
urspringlichen Fassung von la vida
breve erheblich gekirzt.

SchlieBlich gelangte am 1. April 1913
die Oper nunmehr als la vie bréve
durch Vermitlung des umiriebigen
Ubersetzers Milliet im Théatre du Ca-
sino Municipal von Nizza zur Urauf-
fihrung. Die Produktion wurde ein Er-
folg beim Publikum und erhielt ein
Uberaus positives Echo in der Fach-
welt. Noch wichtiger aber war die
Wirkung des Werkes in Paris, wo es
schlieBlich im Januaor 1914 auf die
Bihne kam. Zeitgenossen, wie Fallas
Kollege Maurice Ravel, hoben en-
thusiastisch die Brillanz der ,pittores-
ken Episoden” in la vida breve her-
vor. Nach dem Durchbruch in Frank-
reich dauverte es dann nicht mehr lan-
ge, bis Falla auch in Madrid die ge-
wiinschte Anerkennung erlangte. En-
de des Jahres fand die spanische Erst-
auffihrung dort statt.

Das franzdsische Publikum beein-

druckte vor allem das andalusische .
Idiom des Werkes. Dieser Zug der’

Oper traf auf die in Frankreich verbrei-
tete Exotismus-Begeisterung, die durch
die am Ende des 19. Jahrhunderts in
Paris stattfindenden Weltausstellungen
neue Impulse erhalten hatte. Und die
seit den Zeiten der franzdsischen Ro-
mantik von Théophile Gautier und
Francois René de Chateaubriand ge-
pragte Vorstellung, daf3 der Orient
sidlich der Pyrenden anfing, galt un-
gebrochen. La vida breve pafite somit
glénzend in die Rezeptions-Tradition
der Opern mit exotistischen Stoffen auf
den franzésischen Bihnen.

Der Blick in eine fast. ausnahmslos
idealisierte Ferne ging um die Jahrhun-
dertwende speziell in der Musik einher
mit den zunehmenden Ermidungser-
scheinungen der klassisch-romanti-
schen Tradition und erhielt eine neue
Dimension. Nicht zuletzt wurde das
traditionelle Dur-Moll System spdte-
stens seit der Chromatisierung durch
Wagner als ausgehshlt und entkréftet
empfunden. Doch der nur schwer zu
entkommenden  Wagner-Nachfolge
verweigerten sich die jungen franzési-
schen Musiker um die Jahrhundert-
wende ganz bewuf3t, wobei politische
Motivationen eine nicht zu unterschét-
zende Rolle spielten. In dieser proble-
matischen Situation bot sich die bis-
lang nur verfélscht und ungenau wahr-
genommene Folklore der europa-
ischen Peripherien, Afrikas, sowie Asi-
ens an, neue Wege zu beschreiten. Es
ist in diesem Zusammenhang auch be-
zeichnend, daf® kurz vor der Urauffih-
rung von la vie bréve die Pariser
Musikwelt durch das von Serge Dia-
ghilew im Jahre 1908 organisierte
Gastspiel des Ensembles aus dem Kai-
serlichen Grof3en Theater von Moskau
die Oper Boris Godunow (Moskau,
1888) von Modest Mussorgski in der
Bearbeitung von  Rimski-Korsakow
kennenlernte. Hier waren neuvartige
Klange zu héren, die dankbar als
fruchtbare Anregungen zur Erneve-
rung der zentraleuropdischen Musik
aufgenommen wurden. So erfrischend
neu hat auch la vida breve von Falla
fir zentraleuropdische Ohren geklun-
gen. Einflisse aus sidspanischer Folk-
lore sind in. Fallas Oper-allenthalben
anzutreffen. Das Libretto bietet bereits
viele Genre-Szenen, die in der Tradi-
tion des Naturalismus neben dem sich
im zugespitzten Konflikt zwischen Pa-
co und Salud schockierenden Aufklaf
fen sozialer Unterschiede einen nuan-
cenreichen Bilderbogen andalusischer
Volksszenen auf die Bithne bringen.



Der sich durch das erste Bild ziehende
Chor der Schmiede, die Szene mit den
StraBenhéndlern und ihren typischen

'Rufen;  Saluds Llied der Mutter, der

Panoramablick auf Granada im zwei-

. nes dltesten Form-

‘menco,

ten Bild des ersten Aktes und nicht
zuletzt die Hochzeitsfeier von Paco
und Carmela bieten viele Maglichkei-
ten fir andalusisches Kolorit in der
Musik. Und Falla hat dies weidlich
genutzt,

Schon der Beginn
der Oper fihrt
durch den diisteren
Schmiedechor mit
seiner fatalistischen
Symbolik in die
klagende und pes-
simistische ~ Stim-
mungswelt des
cante jondo ein, je-

repertoires des an-

dalusischen  Fla- .
den die

spanischen Roma,

die . gitanos, kulti-

viert haben. Bei

dem ihre fatalisti-

sche lebenseinstel-

lung zum Ausdruck

bringenden, groBen Klagesang der
Salud im ersten Bild, wenn sie sich an
das Lied ihrer Mutter erinnert, sind die
Einflisse des Flamenco deutlich er-
kennbar. Eine konzentrierte Melodieli-
nie, die den groBBen Bogen der Opern-
arie vermeidet, typische melodische
Wendungen wie etwa Umspielungen
von Zentralténen und spezifische Inter-
vallkombinationen, kurze, kleingliedri-
ge Strukturen, ein verinnerlichter Aus-
druck sowie der EinfluB modaler Ska-
len konstituieren den priagnanten Cha-
rakter dieser Passage. Der Unter-
schied zur Couleur locale in der Oper
des 19.Jahrhunderts, also zur reizvoll
fremdartigen Férbung jener Werke,
besteht in der Tatsache, daf3 die Solo-

Carlos Ferndndez Shaw

passage von La vida breve in all ihren
Stilelementen den Prinzipien der Folk-
lore in Form eines Werkkolorits unter-
worfen ist. Hingegen stellt eine Num-
mer wie etwa die sogenannte ,Gléck-
chenarie” aus Léo Delibes’ Lakmé (Pa-
ris, 1883) im Grunde genommen eine
mit von der Dur-Moll-Tonleiter abwei-
chenden Intervallen reizvoll angerei-
cherte Koloraturarie dar. In la vida
breve wird auf eine
Arie im traditionel-
fen Sinne verzich-
tet. Stattdessen
durchdringt weitge-
hend ein schlichter
volksliedhafter Ge-
stus die Partitur.
Lediglich wenn sich
Salud in der Nahe
des von ihr bedin-
gungslos geliebten
Paco befindet, ver-
l&Bt sie das Idiom
der Folklore. Pacos
Anwesenheit
der Vertreter einer
hsheren  Schicht
und der perfide
Liebhaber, fir den
Salud lediglich ein
Zeitvertreib ist — korrumpiert die Par-
tie der Salud und 168t den hochdrama-
tischen Vokalstil der zeitgendssischen
Oper, wie Falla ihn an italienischen
und franzésischen Vorbildern kennen-
lernte, einflieBen. Dies ist etwa der Fall
im Liebesduett des ersten Aktes und in
den Auftritten Saluds aus dem zweiten
Akt, wo sie auch die erneute Beschwd-
rung des von der Mutter Gberlieferten
Liedes nicht vor dem Idiom von Pacos
Sphére schitzt. Dieser geschickte dra-
maturgische Einsatz der unterschiedli-
chen musikalischen  Sprachebenen
zeigt Fallas bereits frih ausgepragtes
Gespiir fir dramatische Musik.

Die Ténze und das Solo des cantaor,
des zur Gitarrenbegleitung vortragen-




den Flamenco-Sangers, weisen auf
eine weitere Differenzierung der folk-
loristisch gepragten Passagen. Statt
des cante jondo dominiert hier der
EinfluB jingerer Formen des Flamenco
mit ihrem heiteren und ausgelassenen
Ausdruckscharakter. Die melismati-
schen Umspielungen des Sangers in
seinem Einlagelied sind virtuoser und
auf auBeren Effekt angelegt. Die Tan-
ze auf Pacos Hochzeitsfeier beschwo-
ren die rhythmische Ekstatik andalusi-
scher Tanzformen.
Der leichtfuBige
Rhythmus des er-
sten Tanzes weist
auf eine seguidil-
las, deren Dreier-
Rhythmus bereits in
der Kunstmusik des
19. Jahrhunderts

ihren Niedet-
schlag fand, nicht
zuletzt in der be-
rihmten  Séguédil-
le der Carmen aus
Bizets gleichnami-
ger Oper ({(Paris,

1875). Die kraft-  Felipe Pedrell
vollen Orchester-

Aufschwiinge der

Nummer weisen deutlich auf die

Schlagtechnik der Flamenco-Gitarre.
Der zweite Tanz weist auf das Vorbild
einer sogenannten pefenera, eines
Flamenco-Tanzes, der von markanten
synkopischen Rhythmen bestimmt ist.
Falla 1&Bt in La vida breve auf engem
Raum Exireme aufeinanderprallen:
Grelles Licht und undurchdringlicher
Schatten, ausgelassene Heiterkeit und
Wehklagen, geradezu aggressive Le-
benslust und fatalistische Todessehn-
sucht bestimmen seine Oper. Am Ende
dieses sich durch das Werk ziehenden

Widerstreits der Gegensatze siegt die
pessimistische und resignative Welt-
sicht des canfe jondo. Denn frotz aller
Gefihlsaufwallung in La vida breve
bleiben die Akteure seltsam passiv:
Auf einen Rachemord & la Cavalleria
rusticana wartet man vergeblich.

In dieser Passivitat, mit der sich die
Protagonisten wie traumwandlerisch
durch die Handlung bewegen, steht La
vida breve auch im Kontrast zu den
Buhnenwerken der
Epoche. So weist
Fallas Oper nicht
nur aufgrund der
gekirzten SchluB-
sowie der

naturalistischen

szene
aufgelichteten, im-
mens farbigen und
hochst differenzier-
ten Instrumentation
auf eine Ndahe zu
Debussy, sondern
auch wegen ihrer
Theaterasthetik,
die sich dem Rea-
lismus sowie dem
Naturalismus  des
19. Jahrhunderts
versperrt.  Dieses
Merkmal von La vi-
da breve 1t sich indes nicht alleine
auf die Einflisse aus Fallas Pariser Zeit
zuriickfihren. SchlieBlich wurde Falla
bereits in Madrid seit 1902 von seinem
Lehrer Felipe Pedrell, dem als Kompo-
nist weitgehend unbekannten Ahnvater
der modernen spanischen Nationalmu-
sik, mit der Musik der jungen franz&si-
schen Schule verraut gemacht. Falla
hatte somit bereits vor dem Aufenthalt
in Paris und der Uberarbeitung seines
Werkes die sich in Frankreich etablie-
renden Krafte der Moderne mit wa-
chem Blick beobachtet.
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Die Gitarre

Die Klage erhebt sich,

das Weh der Gitarre.

Es brechen die Becher

des gravenden Morgens. ..
Die Klage erhebt sich,

das Weh der Gitarre.

Sie zu schwichten ist unnitz.
Sie zu schwichten —
unméglich.

So eintdnig weint sie

wie weinendes Wasser,

wie weinender Wind

iber den Schneewehn.

Sie zu schwichten —
vnméglich.

Dinge beweint sie,

die fern sind.

Des Sudwindes Sand, der heif} ist
und weiBe Kamelien fordert.
Beweint den Pfeil ohne Ziel,
den Abend ohne den Morgen,
den ersten gestorbnen Vogel
auf dem Gezweige.

O Gitarre!.

Du Herz, das von finf Schwertern
zu Tod verwundet.

Federico Garcia Lorca






Thomas Garms

Urspringe des Flamenco

Entstanden ist der Flamenco in Sidwestandalusien. Gemeinhin wird die Region
swischen den Stadten Cadiz, Ronda und Sevilla als Ausgangspunkt dieser
Volkskunst angesehen. Eine wichtige Voraussetzung fur ihre Entwicklung liegt
darin, daB Andalusien seit der Antike wechselnden fremdléndischen Einflissen
(phénizisch, griechisch, rémisch, westgotisch, maurisch) ausgesetzt war und so
20 einem Schmelztiege! unterschiedlichster Kulturen wurde. Vor allem die
arabische Herrschaft von 711 bis 1492 brachte dem vormaligen ,Wandalen-
land” (Al-Andalus) nicht nur eine wirtschafliche Blite, sondern auch wichtige
geistig-kulturelle Impulse. Verschiedene ethnische Gruppen konnten unter dieser
Agide unbehindert zusammenleben sowie wechselseitig Ausdrucksformen und
Bréuche assimilieren.

7u einem dominanten kulturellen Zentrum entwickelte sich das Kalifat Cérdoba,
das wéhrend der Regentschaft des Emirs Abd Al'Rahman li. (822—852) fast
eine Million Einwohner zahlte. Zu dieser Zeit hatte sich in der Stadt auch der
Dichter, Sénger und Komponist Hassan Ali Ben Nafi Ziryab aus Bagdad
niedergelassen und eine Gesangsschule gegrindet. Dort soll er altindische und
persische, durch Mikrointervalle gepragte Modi vermittelt haben. Nach Ab-
schluB der Reconquista mit dem Fall Granadas 1492 war Andalusien wieder
vllig in christlicher Hand. Gleichzeitig setzte durch die im Zuge der Inquisition
erlassenen Anti-Zigeunergesetze Ende des 15./Anfang des 16. Jahrhunderts eine
Wanderung von Roma-Stdmmen nach Stdspanien ein. Die mozarabisch ge-
pragte Kultur Andalusiens und eine gréBere Toleranz von seiten der vielschichti-
gen Bevdlkerung haben den Gitanos {span. Zigeuner) eine relativ bessere
Integration als in anderen Provinzen ermoglicht.

Zudem trafen die Gifanos auf ebenfalls gedichtete Minderheiten wie Juden und
Mauren. Diese Konstellation und das nachfolgende jahrhundertelange Zusam-
menleben trugen wesentlich zur Herausbildung des Ur-Flamenco bei. So mijssen
Theorien angezweifelt werden, die behaupten, die Gitanos hétten schon vor
ihrer Ankunft in Andalusien diesen Stil entwickelt. Vielmehr lieferte die bereits
vorgefundene musikalische Tradition die Grundlage fiir einen Verschmelzungs-
prozeB, der den Zigeunerflamenco und parallel dazu eine vielfach &hnliche
andalusische Folklore hervorbrachte. Allerdings mufd bemerkt werden, daf
mangels zuverléssiger Aufzeichnungen ohnehin schlecht Rickschlisse quf die
tatséchlich existenten Flamencoformen im 16. Jahrhundert méglich sind. Allein
durch Anleihen von Komponisten wie Scarlatti, die in threm Schaffen einzelne.
Elemente der Volksmusik imitierten und durch weit spdter vorgenommene
Untersuchungen des Flamenco etwa durch Felipe Pedrell ‘konnten spekulativ
frishere Strukturen dieses Stils skizziert werden. Auf dieser Basis und durch seine
vorgefundene Verwandschaft mit den von den bereits erwdhnten ethnischen
Gruppen nach Siidspanien gebrachten Musikstilen ist es jedoch maglich, einige
Wurzeln des cante flamenco festzuhalten. So gelten folgende musikalische
Einflusse als gesichert:

1. Der unter der maurischen Herrschaft seit 711 nach Andalusien gebrachte
arabische Gesang



2. Altindische und persische Tonsysteme

3. Geséinge der christlichen, von Byzanz beeinflufiten Liturgie

4. Psalmen- und Synagogengesénge spanischer Juden.

Als Ursache fiir die hermetische Abgeschlossenheit, in der sich der Flamenco
entwickelte, gilt die rigide Zigeunerpolitik der spanischen Herrscher. Um Verfol-
gung und Repressionen zu entgehen, muBten die Gitanos ihr Brauchtum
verborgen halten. Erst nachdem Karl lll. im Geiste der Aufklarung innere
Reformen durchzufihren versuchte und 1782 mit einem ErlaB} die Reintegration
der Volksgruppe einleitete, trat diese Art von Musik aus dem bis dahin Fremden
verschlossen gebliebenen Zirkel der Zigeunerfamilien heraus. In diese Zeit
datiert vermutlich auch die Bezeichnung des Ausdrucks Flamenco (der urspriing-
lich nur Flame, flémisch bedeutete] als Synonym fur Zigeuner. Die Bedeutungs-
verschiebung wird etymologisch aus der Gaunersprache des 18. Jahrhunderts
abgeleitet, in der flamenco als Adjektiv fur prahlerisch, forsch stand. Denkbar ist
auch, daB der Begriff arabische Wurzeln hat. So gibt es in Marokko das Wort
fellah-manga fir den Gesang der Feldarbeiter. Gleiche Bedeutung haben die
arabischen Vokabeln felahikum und felah-enkum. '



Isf es so sicher, da8 das direkte Ubernehmen der folkloristischen
Vorlagen als melodischen Elements ein richtiges Mittel zur Nationali-
sierung unserer Musik darstellt2 Obwohl es in bestimmten Féllen
unvermeidlich ist, kann ich dem Gedanken im allgemeinen -nicht
beistimmen. Meiner bescheidenen Meinung nach ist beim Volkslied

der Geist wichtiger als der Buchstabe. ‘
Manvuel de Falla




Marianne Berglof

Anmerkungen zur Inszenierung von
+La vida breve”

+Malhaya al hombre malhaya, que nace con negro sino. Malhaya quien nace
yunque, invez de nacer martillo”
. 50 16nt der Ménnerchor aus der Arbeitswelt der Schmiede zum Anfang der
Oper. Zu deutsch: Unselig der Mensch, der zum schwarzen Geschick geboren
ist. Unselig, wer zum AmboB bestimmt ist, statt zum Hammer. Auf spanisch hat
das Wort ,yunque” eine doppelte Bedeutung: Es bedeutet sowohl ,AmboB” als
auch ,Arbeitstier” oder ,Sklave”. In diesem dramatisch-musikalischen Leitmotiv
der Oper ist das tragische Schicksal der Hauptfigur Salud enthalten. Zwischen
Hoffnung und Verzweiflung verbringt sie ihre Zeit mit dem Warten auf den
Geliebten. Er, der schne und vornehme Mann, ist das einzige Licht in ihrem
sonst so trostlosen Lleben: ,Das Leben der Armen, das reich ist an Trénen, darf
nicht lange wahren.”
.. Sie tréiumt von einer festlichen Hochzeit mit Gesang und Tanz, mit einer schén
geschmiickten Braut. Doch der Traum wird zum Alptraum als sie erkennen muf:
Paco heiratet eine andere, eine Frau aus der eigenen gesellschaftlichen Schicht.
Voller Verzweiflung wacht sie auf und versteht, daf3 ihr Wunsch nach einer vom
sozialen Status unabhéngigen Liebe nur eine lllusion war,
Die Tragik Saluds liegt darin, daf sie sich dem Liebhaber hingegeben hat. In
! dieser Gesellschaftsstruktur definiert sich weibliche Ehre durch die Jungfraulich-
keit vor der Ehe. Salud muB von nun an als Ausgestof3ene gelten. Als Zigeunerin,
eine ,am-Rande-der-Gesellschaft-lebende” Person, eine Unberiihrbare — und
als entehrte Frau. Eine Frau kann sich ihre Ehre nicht zuriickerobern. Um der
Erniedrigung zu entgehen, bleibt nur der Tod.
Verzweifelt erscheint Salud auf Pacos Hochzeit, um ihn mit dem Verrat zu
konfrontieren. Als er alles leugnet, wird ihr inszenierter Selbstmord zur Demon-
stration vor den Augen der eleganten Hochzeitsgesellschaft.



Wenn man will, kann man in Saluds gefihlsmaBiger, bis zur letzten
Konsequenz fortgesetzten EntbléBung auch metaphorische An-
spielungen auf den Stierkampf herausdeuten, wenn vom ,Schwert der
liebe” die Rede ist, das sich erhdrtet wie der Stahl der Schmiede oder
das tiefverletzte M&dchen von Paco am SchluB den GnadenstoB fordert.
Die ,Arena” dieses ungleichen Kampfes bildet der Innenhof des Hauses,
in dem sich Paco und sein Opfer Salud im Kreis von Zuschauern
gegeniberstehen.

Thomas Garms




Martina Grempler

Verga und Mascagni

Zur Entstehungsgeschichte der ,Cavalleria rusticana”

Bereits im Februar 1884 sah Pietro
Mascagni im Mailéinder Teatro Man-
zoni Giovanni Vergas. Bihnenversion
der ,Cavalleria rusticana” und spielte
mit dem Gedanken, den Stoff fiir eine
Oper zu verwenden, wozu ihm auch
sein Jugendfreund aus Livorno, Gian-
nino Salvestri, ein Schriftsteller, Jour-
nalist und Freund Vergas riet. Die glei-
chen Uberlegungen stellte zeitweilig
offenbar auch Mascagnis Studienkol-
lege Giacomo Puccini an, der einige
Jahre spéter gemeinsam mit Salvestri
den Kontakt zu Verga suchte. Salve-
stri, der den Stoff der ,Cavalleria rusti-
cana” in die Ndhe einer griechischen
Tragddie stellte, empfahl dann letztlich
jedoch Mascagni an Verga.

1888 schrieb der Musikverlag Son-
zogno einen Wettbewerb zur Kompo-
sition einer einaktigen Oper aus. Mas-
cagni, zu dieser Zeit Leiter der stadti-
schen Musikkapelle in  Cerignola
{Apulien), bat den ebenfalls aus Livor-
no stammenden Giovanni Targioni-
Tozzetti, ihm ein Libretto zu verfassen.
Targioni-Tozzetti schlug ,Cavalleria
rusticana” vor und Mascagni, der sich
seines alten Planes erinnerte, war so-
fort einverstanden. Wegen der Kirze
der Zeit wurde als zweiter Libreftist
Guide Menasci hinzugezogen. Die
Zusammenarbeit mit diesem Autoren-
team setzte sich nach dem Erfolg der
,Cavalleria rusticana” bei den Opern
.| Rantzau” (1892), ,Zanetto” (1896)
und ,Le maschere” (1901 fort. Targio-
ni-Tozzetti allein schrieb auBerdem die
Texte zu ,Silvano” (1895), ,Pinotta”
{1932) und zu Mascagnis letzter Oper
Nerone” (1935).

Die Arbeit am Libretto zy ,Cavalleria
rusticana” begann im Dezember 188 8
und bereits wenige Wochen spater
war Mascagni intensiv mit der Kompo-
sition der bis dahin erhaltenen Teile
beschaftigt. In den folgenden Mona-
ten ergab sich frotz des standigen
Zeitdrucks ein intensiver. brieflicher
Dialog, aus dem hervorgeht, wie seh r
der Komponist an der Gestaltung de s
Textes beteiligt war. Targioni-Tozzetti
hatte beispielsweise nach der Duellfor-
derung ein ,Concertato” von Alfio,
Turiddu und Lola mit Chor vorgesehe r
und nach der Nachricht von Turiddu s
Tod einen abermaligen Chor, in derm
dieser Gott um Vergebung bittet. Diesez
konventionellen Bestandteile wurder
sehr wahrscheinlich auf Initiative Mas-
cagnis gestrichen und der SchluB er-
hielt seine heutige knappe, dramati-
sche Form mit den hinter der Bijhne
gerufenen Worten ,Hanno ammazza~
to compare Turiddu”, auf die nur noch
ein kollektiver Aufschrei und ein kur-
zes, tragisches Orchesternachspiel fol -
gen: ein abruptes, beinahe brutales
Finale, das als typisch ,veristischer
OpernschluB” zum Muster wurde.
Ebenso geht es auf eine Anregung des
Komponisten zuriick, die Szene zwi-
schen Turiddu {urspriinglich vorgese-
hen als ,Torello”) und Santuzza mit
dem, ebenfalls gesprochenen, Fluch
«A te la mala pasqua” zu beenden.

Im Mai 1889 war ,Cavalleria rusticg-
na” vollendet und Mascagni schickte
die Partitur nach Mailand. Es vergin-
gen mehrere Monate unruhigen War-
tens for den jungen Komponisten, der



Mascagni mit Giovanni Targioni-Tozzetti und Guido Menasci

in einem Erfolg beim Wettbewerb die
einzige Chance sah, seiner finanziell
schwierigen und beruflich unbefriedi-
genden Situation in Cerignola zu ent-
kommen. Ende Februar 1890 traf die
Kommission unter den 73 eingesand-
ten Opern eine Vorauswahl und Mas-
cagni wurde eingeladen, sein Werk in
Rom vor den Juroren, darunter die
beiden renommierten Komponisten Fi-
lippo Marchetti und Giovanni Sgam-
bati, am Klavier vorzuspielen. Es wur-
de ihm, nach eigenen Worten, ent-
gegen den Weltbewerbsregeln gestat-
tet, ,Cavalleria rusticana” mit einem
verénderten Beginn vorzufihren. Das
heute bekannte ausgedehnte Vorspiel
mit der in sizilianischem Dialekt gesun-
genen Romanze Turiddus hatte Mas-
cagni zungchst nicht eingesandt, da er
den unkonventionellen Beginn fir zu
riskant hielt.

Das Vorspiel vor der Jury verlief erfolg-
reich und der erste Preis wurde einstim-
mig der ,Cavalleria rusticana” zuer-

kannt, obwohl sich unter den Wettbe-
werbsteilnehmern mehrere namhafte
Konkurrenten befanden, wie beispiels-
weise der Konservatoriumsprofessor
Vincenzo Ferroni, dessen Oper ,Ru-
dello” gemeinsam mit ,Labilia” von
Nicola Spinelli den zweiten Preis ge-
wann. ,Rudello”, nach Gedichten von
Petrarca und Carducci, erzahlt in Form
einer lyrischen Szene die Geschichte
eines unglicklich verliebten mittelalter-
lichen Troubadours, die auf einer kor-
sischen Novelle basierende ,Labilia”
handelt von der Titelheldin, einer ,fem-
me fatale”, die von ihrem Bréutigam,
dem sie untreu war, mit in den Tod
gerissen wird. -

Nach dem Erfolg beim Wettbewerb
hielt sich Mascagni fir einige Zeit in
Mailand auf, um den Druck von Parti-
tur und Libretto sowie die Anfertigung
der Orchesterstimmen zu iberwa-
chen. Anfang Mai kehrte er nach Rom
zu den Proben fisr die Urauffihrung
der ,Cavalleria rusticana” zuriick, die

e e w s -



am 17. Mai am Teatro Costanzi, dem
heutigen Teatro dell'Opera, in Anwe-
senheit Giovanni Vergas Premiere hat-
te und zu einem beispiellosen Triumph
- fir ihren Komponisten wurde. Die Rol-
le der Santuzza sang Gemma Bellin-
cioni, den Turiddu deren Ehemann Ro-
berto Stagno. Am Pult stand einer der
bedeutendsten- Dirigenten  ltaliens,
Leopoldo Mugnone, der auch die Ur-
auffihrungen  von

Verdis ,Falstaff”
und Puccinis ,Tos-
ca’ leitete.

In den folgenden
Jahren setzte sich
der Erfolg der
Oper in ganz Euro-
pa fort. In Budapest
und spéter in Ham-
burg dirigierte Gu-
stav Mahler das
von ihm hochge-
schatzte Werk, an
der Berliner Staats-
oper brachte ,Ca-
valleria” es in zwei
Jahren auf hundert
Vorstellungen, in
Wien zéhlten Peter
Tschaikowskij und Johannes Brahms
zu den Besuchern der neuen Attraktion
der italienischen Oper.

Die Urauffihrung der ,Cavalleria rusti-
cana”’ markiert fir die italienische
Operngeschichte den Beginn der ve-
ristischen ,Giovane scuola italiana”
um Mascagni, Puccini und Leoncaval-
lo, ,deren Blutezeit bezeugt, daB} die
italienische Musik auch nach dem Hs-
hepunkt der Opern Verdis ein ent-
schiedenes kreatives Potential bewahr-
te” (Roman Viad).

Unter Verismo ist zundchst die spezi-
fisch italienische Auspréagung des lite-
rarischen Naturalismus zu verstehen.
Seine Hauptvertreter waren die Sizilia-
ner Giovanni Verga, Federico De Ro-
berto und Luigi Capuana, der wichtig-

Giovanni Verga

ste Theoretiker dieser Richtung. Die
Veristen strebten eine Abkehr von der
romantischen Literatur an. lhre Romane
und Erzéhlungen spielen im Sizilien der
Gegenwart, sie stellen den Alltag der
unteren Schichten dar. Ein zentrales
Anliegen war es vor allem fiir Verga,
den Erzéhler véllig in den Hintergrund
treten zu lassen, so daf3 der Leser mit
den Figuren und der Geschichte unmit-
telbar  konfrontiert
wird.  Hshepunkte
dieses sogenannten
Jchorischen Erzahl-
stils” sind Vergas
grole Romane |
Malavoglia”  und
+Maestro Don Ge-
sualdo”.

Die Novellen samm-
lung ,la vita dei
campi’ (1880), in
der ,Cavalleria ru-
sticana”  enthalten
ist, entstand vor die-
sen Hauptwerken.
Sie markiert den Stil-
wandel im Schaffen
Vergas, der zuvor in
Mailand der Verfas-
ser mehrerer populérer romantischer
Romane gewesen war. In den Ge-
schichten aus ,La vita dei campi” schil-
dert der Autor unbeteiligt, nicht wer-
tend, haufig geradezu lapidar die
Schicksale der einfachen Bevélkerung
Siziliens, deren Leben von den schwie-
rigen natirlichen Bedingungen der In-
sel, der Hitze, der Malariagefahr in
den Sommermonaten oder den Gefah-
ren des Meeres bestimmt wird, ,Caval-
leria rusticana” wirkt dabei geradezu
moderat gegeniiber Erzdhlungen wie
JLalupa”, ,Rosso malpelo” oder ,Jeliil
pastore”, die von Menschen handeln,
die selbst in einer armen Dorfgesell-
schaft noch am untersten Ende der so-
zialen Skala stehen und zu den Auflen-
seitern zdhlen.,




1884 arbeitete Verga die Novelle
,Cavalleria rusticana” fir die berGhm-
te Eleonora Duse zu einem Schauspiel
um, das bei seiner Uraufféhrung in
Turin ein groBer Erfolg wurde und
seinem Autor mehr Ruhm verschaffte
als samtliche Romane und Novellen,
deren literarischer Wert erst lange
nach dem Tod Vergas, namentlich zur
Zeit des italienischen Neorealismus,
angemessene Anerkennung fand. Auf-
fihrungen des

Theaterstiicks ~ in b7 n 0
Frankfurt a. M. und
Berlin nahm Verga
1891 zum AnlaB
einer Reise nach
Deutschland.

Die in der Novelle
,Cavalleria rustica-
na” vorherrschen-
de ,Unpersénlich-
keit” des Erzdhlens
existiert bereits in
der Dramenbear-
beitung nicht mehr.
In der Erzéhlung
erscheint das Ver-
héltnis Turiddus mit Sanluzza als reine
Trotzhandlung des Mannes gegen-
iiber Lola, als Téndelei ohne jedes
tiefere Gefohl. Im Zentrum steht das
Thema des Ehebruchs, der durch den
betrogenen Alfio nach den Regeln der
Gesellschaft geracht werdén muf,
was sowohl Verga als auch Mascagni
iibrigens fir moralisch richtig ansahen.
Die Figur der Santuzza bleibt in der
Novelle blaB, ihr bewegender Kampf
um ihre Liebe, die dann in tddlichen
HaB umschlégt, ist hier kein Thema.
Nachdem sie Alfio das Verhltnis von
Turiddu und Lola verraten hat, taucht
Santuzza in der Handlung nicht mehr
auf. Turiddus letzte Gedanken gelten
in der Novelle ausschlieBlich seiner
Mutter, ein Gewissenskonflikt gegen-
iber der von ihm verfihrten Santuzza
existiert nicht. Bereits in der Dramen-

Pietro Mascagni

bearbeitung andert sich dies. Santuz-
za tritt ins Zentrum der Handlung, ihre
Szenen mit Turiddu und seiner Mutter,
die in der Erz&hlung véllig fehlen, ge-
ben dem Stiick erst seine dramatische
Qualitat.

Mascagni Gbernahm diese Aspekte
der Handlung und der Charaktere aus
dem Schauspiel. Er reduzierte aller-
dings die von Verga fir sein Drama
erweiterte Personenzahl wieder auf
die funf Figuren,
die in der Novelle
eine Rolle spielen:
Santuzza, lola, Tu-
riddu, Alfio und Tu-
riddus Mutter. Die
Nebenfiguren des
Dramas, zio Brasi,
comare  Camilla,
zia Filomena und’
Pippuzza, hatten in
einer Oper, die zur
Darstellung  der
Dorfgemeinschaft
den Chor nutzen
kann, ihren drama-
turgischen  Zweck
verloren. Die Méglichkeiten, die sich
durch Chor und Orchester fir die Ge-
staltung gerade eines Stoffes wie ,Ca-
valleria rusticana” anbieten, hat Mas-
cagni auf groBartige Weise genutzt.
Der dramatische Konflikt zwischen
den Haupipersonen erscheint noch
mehr als in den literarischen Vorlagen
eingebettet in die Szenerie der sizilia-
nischen Dorfgemeinschaft am Tag des
Osterfestes. Auf das Orchestervorspiel
und die Siciliana Turiddus folgt zu-
néchst noch ein stimmungsmalerischer
Chor, bevor die erste dramatische
Szene des Stiicks zwischen Santuzza
und Mamma Lucia stattfindet — ein
Prgludium von gut 15 Minuten bei
einer Oper, die insgesdmf nur 1% Stun-
de davert! Der weitere Verlauf der

" Handlung wird sténdig unterbrochen,

etwa durch das Fuhrmannslied Alfios,



den Osterchor oder das berihmte In-
termezzo sinfonico, in dessen Nach-
folge ein lyrisches instrumentales Zwi-
schenspiel zu einem klassischen Be-
standteil der veristischen Oper wurde.

,Cavalleria rusticana”, die aufder von
Mascagni noch von drei anderen
Komponisten  vertont wurde (S. Ga-
staldon, D. Monleone und ein anony-
mer Mailander fir Adelina Patti) bleibt
erstaunlicher Weise das einzige Bei-
spiel fir eine direkte Verbindung zwi-
schen literarischem und musikalischem
Verismo — Ruggero Lleoncavallos
Oper ,| Pagliacci”, die den Kriterien
des literarischen Verismo noch am
nachsten kommt, basiert auf einer rea-
len Begebenheit. Puccini wurde von
seinem Verleger Ricordi, dem méchti-
gen Konkurrenten Sonzognos, nach
dem Erfolg der ,Cavalleria” bedréngt,
ein Sujet aus demselben [iterarischen
Umfeld zu wéhlen. Den recht weit
gediehenen Plan, Vergas Erzéhlung
LLa lupa” fir die Opernbihne zu be-

arbeiten, gab der Maestro jedoch zu-
gunsten von ,la Bohéme” nach der
Erzahlung von Henri Murger, die sei-
nerseits der italienischen literatur wich-
tige Impulse geliefert hatte, auf. Paris
wurde zum Schauplatz mehrerer ve-
ristischer Opern, z. B. Puccinis I ta-
barro” oder Giordanos ,Andrea Che-
nier”, Zahlreiche andere Werke der
.Giovane scuola italiana” sind durch
die namentlich auch die franzésische
Musik der Epoche kennzeichnende
Vorliebe fir Exofisches geprdgt, so
«Madama Butterfly”, ,Turandot” oder
Mascagnis ,Iris”.

Fir die seit jeher international erfolg-
reiche italienische Oper war eine na-
tionale, ja regionale Beschrankung bei
den Sujets wie fir den literarischen
Verismo nicht méglich, wobei anzu-
merken ist, daf} ein Stoff wie ,Cavalle-
ria rusticana” nicht nur bei einem inter-
nationalen, sondern auch bei einem
birgerlichen norditalienischen Publi-
kum ebenfalls durchaus exotisch wirk-
te.

|ch glaube, daf3 jeder Mensch in seinem Leben einen Moment hat,
eine Viertelstunde so voller Gliick, daf3 er es nie wieder vergessen
kann; nun habe ich diesen Moment, diese Viertelstunde schon genos-
sen. Ich werde nie den Eindruck vergessen kénnen, den meine Oper
auf die Wettbewerbskommission gemacht hat. Jeder Erfolg, jeder
Triumph wird fade erscheinen im Vergleich zu dem Erfolg, den ich in

Rom gehabt habe.

Mascagni an Targioni-Tozzetti und Menasci
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Pietro Mascagni wird in Livorno geboren

Studium am Mailénder Konservatorium bei Amilcare Ponchielli;
Mascagni schlieBt Freundschaft mit Giacomo Puccini, mit dem er
eine Zeitlang das Zimmer teilt

verlaBt er das Konservatorium ohne Abschluf und schlieBt sich
als Kapellmeister einer fahrenden Operettenkompanie an. In den
folgenden Jahren zieht er mit verschiedenen Truppen durch ganz
Italien.

Mascagni kommt nach Cerignola (Apulien), wo er als Leiter der
stadfischen Kapelle ,héngenbleibt”

der Musikverlag Sonzogno schreibt einen Wettbewerb fir eine
einaktige Oper aus. Mascagni entschlieft sich zur Teilnahme

,Cavalleria rusticana” gewinnt den 1. Preis, am 17. Mai erfolgt
am Teatro Costanzi in Rom die triumphale Urauffihrung

Mascagni wird Direktor des Konservatoriums in Rossinis Geburts-
stadt Pesaro; an der Mailander Scala findet die Urauffihrung
der Oper ,Guglielmo Rafcliff” (nach Heinrich Heine) statt

erste Auffihrung von ,Iris” in Rom

die heitere Oper ,le maschere” wird gleichzeitig in ¢ italie-
nischen Stadten uraufgefihrt

Mascagni gibt seinen Posten in Pesaro auf; er unternimmt eine
Tournee durch die USA

im Rahmen einer Tournee durch Sidamerika wird in Buenos
Aires ,Isabeau” uraufgefihrt

Mascagni zieht nach Bellevue, Frankreich. Dort arbeitet er
gemeinsam mit dem Schriftsteller Gabriele D'Annunzio an ,Pari-
sina”

Komposition der Musik fur den Film ~Rapsodia Satanica”

nimmt er als einziger offizieller Représentant ltaliens an den
Feierlichkeiten zu Beethovens 100. Todestag in Wien teil

Urauffshrung des ,Nerone” an der Mailander Scala

Mascagni stirbt in einem rémischen Hotel, wo er in seinen letzten
Jahren gelebt hatte



T

[\/\ ein Land, mein Sizilien, eine Insel innerhalb der Insel, wie jeder
sizilianische Ort an der Kiiste oder in den Bergen, in einer 6den
Ebene oder auf einem lieblichen Hiigel, ist Racalmuto in der Provinz
Agrigent. Man kann lange Erdrterungen anstellen ber dieses System
von Inseln innerhalb der Insel, das Tal (die drei Tdler, in die sie die
Araber unterteilten) als Insel innerhalb der Insel Sizilien, die Provinz als
Insel innerhalb der Insel Tal, das Dorf als Insel innerhalb der Insel
Provinz, die Familie als Insel innerhalb der Insel Dorf, das Ind|v1duum als
Insel innerhalb der Insel Familie.

Leoncurdo Sciascia




Das Osterfest auf Sizilien

Ein blutverschmiertes Gesicht, vom letzten Schmerz gezeichnet, bleichgrau und
durchscheinend fast, im grinlichen Licht. Der Kérper leicht gekrimmt, schon
totenstarr; daneben eine hingesunkene, schwarze Fravengestalt, die Mutter, -
Leid und Traver in den Zigen. Diesmal handelt es sich nicht um Bilder vom
Mafia-Tatort, sondern um Osterimpressionen aus Sizilien: Ostern als fromm-
schauriges Spektakel.

Jesus, Maria und diverse Heilige aus Holz, Gips und Pappmaché in Lebensgré-
fe und getreu der biblischen Geschichte in hyperrealistischer Manier gestaltet,
lasten schwer auf den Schultern ihrer Tréiger in weiBen langen Kutten. Hin und
wieder haben die Kinstler den Ausdruck ihrer Figuren manieristisch Gberhaht;
der ausbessernde Pinsel hat sich um realistische Blutgerinnsel bemiht, furchte die
leidgepriften Ziige noch fiefer, kampfte farbenfroh gegen die Patina der
jahrhunderte an. Das SchweiBtuch der Veronika, blutgetrénkt, die sieben
Schwerter im Herzen der Jungfrau-Mutter unbarmherzig strahlend im Frihlings-
hell, die Speerspitze in der offenen Wunde des Herrn — das alles beeindruckt
durch das naive Bemihen um den detaillierten Schmerz. Manche der Heiligen
machen diesen Zug durch die Leidens- und Auferstehungsgeschichte Christi
schon mehr als drei Jahrhunderte mit, haben inzwischen einen hohen Wert auf
dem Antiquitatenmarkt. Zwischen den Festen ruhen sie sich — je nach Bedeu-
fung — in glésernen Sérgen oder in einem dunklen Winkel der Sakristei aus.
Drei volle Tage davert diese Prozession, begleitet von einem langen Zug der
Glaubigen. Die getragene Begleitmelodie der Blaskapelle gibt den Rhythmus
der langsamen Bewegung vor, mit der die Menschen durch die ganze Stadt
ziehen. Von Karfreitag bis Ostersonntag werden in groflen Umzigen die
Heiligen aus den drei Kirchen des Ortes zusammengefihrt zur grofen mensch-
lich-gttlichen Tragédie, die schlieBlich zur allseitigen Erleichterung nach der
Auferstehung des Herrn im heftigen Geknatter der Feuerwerkskérper vor der
altesten Kirche des Ortes endet. AnschlieBend wiinscht man sich frohe Ostern
und ein gutes Festessen. Und in weniger als einer halben Stunde ist die Piazza
verwaist, so als ware alles nur ein Traum gewesen. .

Ostern in Sizilien. Man miBte zur gleichen Zeit Gberall sein kénnen, um die
Vielfalt dieses religidsen Schauspiels zu erfahren. Die einst von der spanischen
Obrigkeit organisierten religidsen Feste haben im Laufe der Geschichte lokale
Variationen erfahren, verbanden sich mit historisch bedeutsamen Ereignissen,
gewannen eine ganz spezifische Ausgestaltung im Wettstreit der einzelnen
Stédte um die beeindruckendste Prozession.

Sakrales mischt sich mit Showeffekt, glaubige Demut mit dem Hang zur
Schaustellung, zum Prunk, Christliches iberdeckt hachst unvollstindig heidni-
sche Wurzeln. Und in den spanisch barocken_Stadten der Insel werden
geschwungene Kirchenfassaden zu Theaterkulissen, verwandeln sich Bauern,
Handwerker, Angestellte in rémische Legiondre, mittelalterliche Zunftbrider in
Pontius Pilatus und Judas. Blondgelockte Kinder werden als Engelchen ausstaf-
fiert, junge Madchen hiillen sich in das schwarze Tuch der Traver, tragen
melodramatische Zige und blutende Herzen vor sich her. Junge Manner
konkurrieren darum, den leidenden Christus zu verkdrpern. Mit echter Dornen-
krone und filmreifer Schminke werden sie unter der Last des Kreuzes zusammen-




brechen und den Beifall aller erregen. Familien tbertrumpfen sich in dem, was
sie zur Vorbereitung der Prozession leisten, Handwerker schlieBen sich zusam-
men, um das Fest zu organisieren. Und wenn es dann soweit ist, zeigt sich die
ganze Stadt im besten Sonntagsputz. Viele dieser Osterprozessionen gehen
zurick auf Einflisse der spanischen Eroberer, haben lokale Traditionen aufge-
nommen, sind bereichert worden durch den Wettstreit der einzelnen Gemeinden
und Familien, ein ganz besonderes Schauspiel zu bieten.

Ostern in Sizilien: Da wird nicht nur die Leidensgeschichte Christi inszeniert, da
erwachen auch vorchristliche Fruchtbarkeitsriten und Mythen. Kore kehrt aus der
Unterwelt zur Mutter Demeter zuriick. Korngriin Gberzieht den welligen Boden
der Insel. Ein Blitenteppich macht vergessen, daf die Sommersonne bald alles
wistengelb farben wird. Der Himmel wirkt leicht und transparent, an der Kiste
spurt man schon erste sommerliche Schwiile. Ostern feiert den Tod und das
Leben, den Schmerz und die Freude. Griechische Géttermythen und christliches
Denken mischen sich zum eindrucksvollen Schauspie! menschlicher Existenz: das
Leid der Mutter, nicht mehr Demeter, die Géttin, nun Maria, die Gottesmutter.
Und sie klagt nicht mehr um die Tochter, es ist der Sohn, dessen Tod ihr die
sieben Pfeile ins Herz treibt.



Hans-Peter Lehmann

Arena des Lebens
Zur Nevuinszenierung der Oper ,Cavalleria rusticana” in

Karlsruhe 1993

.Cavalleria rusticana” spielt in einer archaischen Welt, in der der Ritus und das
Gesetz fir alle Menschen gleich verbindlich sind, alle vom Fortgang der
Handlung zutiefst berihrt sind, gemeinsam die Freude, das Leid, die Erschitte-
rung erleben. Fir uns spielt diese Oper in der Welt einer intakten dérflichen
Gemeinschaft, in der alle und alles aufeinander bezogen ist, in einer Zeit, die
ebenso 650 als auch 1880 nach Christus denkbar ist. Gesetze und Autoritét sind
unantastbar, Gesetze, die, seit Jahrhunderten tradiert, dieser dérflichen Gemein-
schaft ihre Ordnung geben und weder auf juristischer noch auf religisser
Grundlage beruhen. Der christliche Glaube beseelt Musik und Handiung; ein
musikalischer Héhepunkt des Werkes ist das ,Regina coeli”, in dem sich
Glaubenskraft, Hoffnung und Hingabe der menschlichen Gemeinschaft ausdrik-
ken. Das Osterfest wird gefeiert, Christus ist auferstanden. Der Sohn wurde
geopfert vom allméchtigen Vater, um den Tod zu Gberwinden und den Men-
schen ein Zeichen der Hoffnung zu geben.

Die jubelnde Begeisterung dieses grofien Festes wird kontrastiert durch die
Tragddie menschlichen lrrens, in der eine Mutter, diesmal nicht die Madonna,
sondern Mutter Lucia, ihren Sohn verliert, nicht zur Hoffnung und Erlésung der
Menschheit, aber als Opfer eines Gesetzes, das keine andere Sthne als den
Tod zur Strafe fur den Ehebruch kennt. Alle, auch die Opfer dieses Gesetzes,
wie Santuzza, die Geliebte, Lucia, die Mutter, und Turiddu, der Sohn, beugen
sich der Autoritat des Gesetzes.

Die Erinnerung an die griechische Tragddie stellte sich ein. Bihnenbildner
Thomas Pekny, Kostimbildnerin Helmi Henssler und ich haben folglich einen
Bihnenraum gewdhlt, der in groBter Einfachheit den Gegebenheiten eines
griechischen Amphitheaters verwandt ist. Wir glaubten so, dem mediterranen
Raum, in dem ,Cavalleria” spielt, gerecht zu werden, in Form einer ,Arena des
Lebens”. '

Es gelang mir auf keine Weise, den Satz ,Hanno ammazzato
compare Turiddu!l” zu vertonen. Ich dachte wieder und wieder nach,
aber mir kam keine Idee. ,Nunl Ich lasse es sie in Prosa sagen — dachte
ich — und Ciao”.

Pietro Mascagni




Textnachweise:

Die Artikel von Eckhard Weber, Marianne Berglsf und Martina Grempler sind Original-
beitrége fir dieses Heft; Federico Garcia lorca: Gesammelte Werke, Frankfurt a. M. 1982;
Thomas Garms: Der Flamenco und die spanische Folklore in Manuel de Fallas W‘efk‘e”:
Wiesbaden 1990; Leonardo Sciascia: Mein Sizilien, Berlin 1996, Anders reisen: Sizilien,
Reinbek bei Hamburg 1990 Cinquantenario della ,Cavalleria rusticana” di Pnetrﬁ
Mascagni. Le lettere o librettisti, Mailand 1940; Programmheft zy ,Cavalleria rusnccnhc

| Pagliacci”, Redaktion: Dr. Kurt R. Pietschmann, Badisches Staatstheater Karlsruhe,

Spielzeit 1992/03. Tabellen Manuel de Falla/Pietro Mascagni sowie Ubersetzungen aus
dem lalienischen. Martina Grempler
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James A. Michener:

" - Iberia. Reisen und Gedanken, Darmstadt 1969; Poesia. Revisto
flustrada de informq

. cion poética, Madrid 1991 (Sonderband Manuel de lfq”a),lgfiui:
Hielscher. Das unbekannte Spanien, Berlin 1925; Leonardo Sciascia: Mein Sizilien, kectc-
1996; Catering Criscione {Hrsg.}: Mascagni ritrovato, Mailand 1995 (AussteHUHQSB iy
log); Programmheft »La vida breve/Cavalleria rusticana”, Redaktion: Thomas beck
Stadthedter St. Gallan, Spiolzen 1995798
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Fiir Sie und lhn

ARZT ganz groB in Mode!”

Aut 2-Flagen priscntiercn wir Mode von namhaften Desig-
Nern 2.1, Cerruti, Fendi, Christ ... und aus eigener Kollek-

tion, Dazy den ARZT-Rundumservice: Biolog. Reinigung,
l\nderungen. Reparaturen oder alles nach Map!

~Vergleichen Sic uns in Preis und Leistung!

i m————— e —— )

Kaiserctrana 996 . 72192 Karleruhe » Tel 1791 _ 4 6n 44



Ledermoden-Premiere bei Leder-Kuhn
Pierre Cardin, Daniel Hechter, Bugatti, YSL,
Roy Robson, Kapraun, Christ, Gerry Weber

JE LEDER, JE LIEBER.
Herrenstrafle 22, Karlsruhe, Tel. 2 52 32

1 h r We QG ¢ Wovon auch immer Sie triumen, 1997 soll
es fir Sie in Erfillung gehen, Wenn es darum geht, den Weg frai
zu machen = far Ihre Zukunft oder die threr Familie, fir klei-
nere oder grofle Investitionen, da kénnen Sie fest

auf uns zihlen. Auf Ihre Volksbank Karlsruhe, die sich ﬁa&

fir die Zukunft ebenfalls einiges vorgenommen hat.

VOLKSBANK

KARLSRUHE
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Manchmal spielt das Leben
Theater.

Mt freundhoner Genenmigung Badischies Staatstheater Faristuhe
£s gibt Leute, die behaupten, das wahre Leben spicle sich im Theater ab. Vielleicht haben sie recht
Andererseits, Spannung und Entspannung sind rirgends ndher, lebendiger, menschlicher, vielseitiger
als hier. Weinen und lachen liegen ganz nah beiginander. Wie im richtigen Leben,

Wir wiinschen Thnen einen schénen, einen unvergeflichen Abend.

Badenwerk
\




